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Comienza a ser un hecho habitual ir a un museo de
nueva planta y no saber si el edificio en el que nos
encontramos es un contenedor de objetos y conceptos
o el máximo protagonista de la visita. No hace mucho,
a un artista conocido le preguntaron acerca de la opi-
nión que le merecía el Guggenheim de Bilbao. Su res-
puesta fue que le parecía una construcción excelente
pero que en el Prado las obras estaban en el interior.
Más allá de las dudas que plantea la desproporción
que se ha establecido en más de una ocasión entre el
interés por la arquitectura y el interés por las colec-
ciones, es evidente que el museo se ha convertido en
uno de los principales protagonistas de las experi-
mentaciones arquitectónicas contemporáneas. Hemos
visto surgir una multitud de propuestas beneficiadas
por la actual política cultural.
Si durante la edad media la catedral se impuso al
monasterio y se convirtió en un símbolo de la urbe, hoy
los peregrinajes turísticos tienen como principal desti-
no los museos. De hecho, éstos se han convertido en
emblemas de las nuevas ciudades como en su tiempo lo
fueron las catedrales. Unos templos que habría que con-
siderar como un fenómeno estrechamente unido;a¡la
vida urbana. La seo de Barcelona es un buen ejemplo.
Sólo basta con observar la intensa interrelación que ha
establecido con su claustro las calles que lo delimitan
con la sucesión medieval de los espacios de la ciudad.
Los museos actuales -además de la función vital de
permitir un contacto directo entre el patrimonio cul-
tural y el hombre- también cumplen importantes fun-
ciones urbanas. Con sólo pasear por alguna de las ciu-
dades europeas más conocidas se puede comprobar
cómo el museo ha contribuido de forma relevante a
realzar la imagen de la metrópolis. Para comprobar
cómo se ha implicado en la reconstrucción y proyec-
ción de la urbe. Para comprobar cómo ha colaborado
de manera importante en la cura de las heridas deja-
das por los descontroles urbanísticos.
La espectacular pirámide de cristal en el patio cen-
tral del Gran Louvre, obra de Leoh Ming Pei, resuel-
ve las actuales necesidades del centro respetándola
arquitectura antigua. Durante el día, se refleja el viejo
palacio y de noche éste se ilumina e ilumina su entor-
no. Sin embargo, antes de ser inaugurada en 1989, se
convirtió en uno de los símbolos del París finisecular.
Si entonces se dijo que la esfinge (Francois Mitterrand)
ya tenía pirámide, la no menos espectacular nueva sede
de la Biblioteca Nacional, ideada por Dominique Perrault
y abierta en 1995, fue bautizada por un periodista como
el Escorial del político aludido. Cuatro torres gigantes
se elevan en forma de libros abiertos sobre una gran
plataforma cerca del Sena. Una extensión que recuer-
da la de los Campos de Marte, de los Inválidos o las
Tullerías. Pirámide y Biblioteca Nacional, ambas son
dos ejemplos del uso de edificios culturales a escala
monumental dentro de un proyecto de expansión y rea-
firmación de la metrópolis francesa de finales del siglo
xx impulsada por Mitterrand. En Berlín -la ciudad
europea con más grúas en movimiento- el gran pro-
yecto de restablecer el tejido urbano de la metrópolis
alemana ha suscitado un debate aún mayor. Precisamente,
la extensión del Neue Museum, ubicado en la simbó-
lica Museum Sinsel, despertó una apasionante discu-
sión. Una discusión entre la propuesta moderada de
Grassi o el exhibicionismo de la de Gehry.
En Frankfurt los museos han jugado un papel muy
importante en el proceso de reconstrucción y proyec-
ción de la capital económica alemana. Pero, como
Hilmar.Moffamn afirma -.en «Frankfurt's New Museum
Landscape», esta.-ciudad.esiünica por su cambio de acti-
.tudes respecto al museo como'institución cultural y
'como elemento en el paisaje urbano. Frankfurt no ha
optado por proyectos museísticos gigantes, sino que
ha preferido potenciar edificios singulares, pero no ais-
lados, que han permitido revalorizar el tejido medie-
val de la ciudad.
En los años 80, la Tate Foundation encargó a James
Stirling y a Michael Wilford :la ampliación de la Tate
Gallery en lia ¡ribera(del F,ámesis. La arquitectura dise-
ñada fue imuy respetuosa con las obras expuestas
-William Turner- pero no privó al visitante de disfru-
tar de las privilegiadas vistas del exterior. Cuando esta
fundación inglesa decidió reconvertir el Albert Dock
de Liverpool en un espacio donde exponer sus colec-
ciones -el responsable, de nuevo, fue Stirling-, la situa-
ción era otra. Entonces se trataba de un nuevo museo
incluido dentro de un proyecto de desarrollo y rege-
neración de la ciudad. El cierre a partir ¡de Jos ;años 70
de la imponente estructura portuaria, de la que depen-
día dejó notólo grandes espacios vacíos, sino una gran
mayoría.de población en paro. La apertura de la Tate
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Gallery supuso un nuevo polo de atracción para Liverpool.
Una vez más, una zona degradada de Londres, en este
cas'o en la otra ribera del Támesis, ha merecido la aten-
ción de la Tate Foundation. La primavera del 2000
abre las puertas la Tate Gallery of Modern Art at
Bankside en la Bankside Power Station -antigua cen-
tral eléctrica- renovada por los arquitectos Jacques
Herzog y Pierre de Meuron. De su intervención desta-
ca una estructura de vidrio que se extiende a lo largo
del terrado y que añade dos pisos más al viejo edificio.
Todo ello permitirá contemplar unas vistas privilegia-
das de Londres y aportará al mismo tiempo luz natu-
ral a las galerías situadas debajo.
Para citar un caso más cercano, el Centro Gallego
de Arte Contemporáneo, ubicado en el núcleo antiguo
de Santiago de Compostela, también formaba parte de
un programa de regeneración del barrio histórico. La
principal preocupación de Alvaro Siza Vieira en el
momento de plantear el museo fue la sutil inserción del
edificio -contrasta la fachada hermética y revestida de
granito con un interior luminoso- dentro del contexto
urbano y topográfico de Santiago de Compostela. Sin
embargo, estos días, a todos nos viene a la memoria el
recién inaugurado Guggenheim del País Vasco. Frente
a esta construcción es imposible no recordar películas
como Metrópolis de Fritz Lang. La monumental y siem-
pre presente propuesta de Frank O. Gehry es uno de
los símbolos máximos de una urbe postindustrial en la
búsqueda de una nueva imagen. Al lado de las ruinas
fabriles de la ría del Nervión, esta especie de gran balle-
na recostada en el muelle se ha convertido de forma ins-
tantánea en un emblema del nuevo Bilbao. No en vano,
representa -junto al metro, la pasarela peatonal de
Uribitarte, la ampliación del aeropuerto de Sondika o
el Palacio de la Música y Congresos- una estética y una
técnica de fin de siglo. Un foco de revitalización cultu-
ral a partir de un edificio que para Enric Miralles es
como un conjunto de calles y plazas, que partiendo de
la ría, se relacionan con la ciudad. De nuevo se ha pues-
to en práctica la idea que guió a Frank Lloyd Wright
cuando construyó la sede de esta fundación americana
en la Quinta Avenida de Nueva York: que la obra arqui-
tectónica sea la primera pieza de la colección. El immen-
so flujo de visitantes ha convertido Bilbao en una ciu-
dad turística, y este hecho confirma el poder de los
museos hoy en día. Confirman su capacidad de contri-
buir en la superación de un entorno urbano degrada-
do. También nos deja pensativos frente al espectáculo.
Cierto es que en el Prado las obras están en el interior.
Los ejemplos podrían ser más. El tema es extenso
y cercano. La renovada Barcelona de los 80 y princi-
pios de los 90 promovió ambiciosos proyectos muse-
ográficos que actualmente juegan un papel importan-
te en la topografía monumental de la ciudad. El Raval
ofrece casos muy claros.
Precisamente, el verano pasado las aulas de la Escola
Superior de Disseny Elisava se hicieron eco de este
hecho. Durante el Barcelona Summer Program in Design
del 98, organizado por el citado centro y la Escuela de
Diseño de la Universitad Carnegie Mellon (Pittsburg,
EEUU), tuvo lugar el curso Discovering the City diri-
gido por Sergio Correa. La intención era analizar la
integración de signos y elementos de información públi-
ca en los escenarios urbanos a través de un aprendiza-
je de lectura de la ciudad. El marco fue el núcleo anti-
guo barcelonés, que acoge un amplio número de
instituciones culturales, como el Centre de Cultura
Contemporània de Barcelona, el Museu d'Art
Contemporani de Barcelona o la Escola Elisava. Las
prácticas del curso consistieron en proponer sistemas
de información que invitasen a ciudadanos y visitan-
tes de Barcelona a pasear por aquella zona. Los estu-
diantes, atentos lectores de la ciudad, percibieron cla-
ramente el diálogo entre museo y calle. En sus proyectos,
los recorridos se extendían fuera de los centros cultu-
rales a través de intervenciones en el pavimento, utili-
zando las azoteas del Raval, situando objetos en la
calle, aprovechando la luz característica de aquella zona
de la ciudad, etc. Unas propuestas que podrían ser con-
sideradas como museográficas -iluminación, señales
de orientación, colores, planos explicativos, recorri-
dos- extraídos del MACBA o del CCCB y llevados a
la vía pública.
El MACBA comienza en la calle Elisabets. La gran
fachada de vidrio que une su interior con la nueva plaça
dels Àngels se funde con la idea de hacer peatonal la
zona del núcleo antiguo. Unos recorridos urbanos que
tienen continuidad con las rampas internas que con-
ducen hacia las galerías. Las formas exteriores del
museo, sus dimensiones y colores se podrían interpre-
tar como un reflejo de la imagen que la ciudad ha que-
rido imprimir en aquella zona. La única concesión que
el arquitecto ha tenido con el entorno ha sido la altu-
ra del edificio. La nueva construcción no sobresale de
las casas y monumentos que la rodean. De esta forma,
el efecto del visitante cuando llega a la Plaça dels Àngels
es el mismo que frente a Santa María del Mar o Sant
Just i Pastor, la fachada del Tinell o el Palau de la Música
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(fig.1) CCCB. Albert Vilaplana y Hello Pirion 
(fig.2) MACBA. R. Meier 
(f1g.3) Centre d'Art Santa Monica. Albert Vilaplana y Hel~o Piñón 
Museo y dudad
Catalana. Una serie de vistas parciales que son las pro-
pias de los monumentos arquitectónicos ubicados den-
tro de una ciudad medieval. El resto es todo un efecto
de contraste. La nueva, blanca y monumental arqui-
tectura dialoga con viejos edificios y paredes media-
neras. El proyecto La Ciudad de las Palabras -23 de
abri l de 1998, dirigido por Macarena G. de Vega y
Xavier Mas- fue, en cierto modo, una extensión de
esta idea. Artistas de diferentes disciplinas convirtie-
ron en soporte para sus creaciones los daños que están
produciendo en el Raval las grandes transformaciones
urbanísticas.
Después de la remodelación de Albert Viaplana y
Helio Piñón en la Casa de la Caritat, la ciudad -como
en el claustro de la catedral- forma parte del interior
del Centre de Cultura Contemporània de Barcelona.
Se trata de las conocidas vistas de Barcelona reflejadas
en la inflexión que a la altura de la cornisa forma el
nuevo cuerpo construido con muros de vidrio en el Pati
de Dones. Un juego sutil de reflejos y transparencias
que recuerda de cierta manera el proyecto de Jean
Nouvel para la Fundation Cartier d'Art Contemporain
en París. Sin embargo, en este caso, la operación es a
al revés. Donde ahora se encuentra la fundación antes
había un edificio del siglo xix con un jardín interior de
400 m . El espacio verde se ha conservado y el edifi-
cio de Jean Nouvel ocupa el mismo perímetro que el
palacio anterior. Una nueva construcción que estable-
ce una fascinante relación entre calle y espacio con
árboles a través de una fachada de vidrio. La sucesión
de tres superficies vidriadas entre el exterior y el inte-
rior, como si se tratara de velos, juegan con la realidad
y el reflejo; llevan a la vía pública las características
propias de un jardín interior.
Sin salir del Raval, en el Centre d'Art Santa Monica,
Albert Viaplana y Helio Piñón decidieron alterar el
recorrido interior con la transformación de las venta-
nas del primer piso en puerta de acceso. Una entrada
por la que se accede a través de una rampa que es a su
vez calle y terraza con vistas a la Rambla.
La ubicación de la Fundació Tapies en el Eixample
barcelonés planteó otro problema. En la reforma de la
antigua editorial Muntaner y Simón fue el mismo artis-
ta Antoni Tapies quien aportó la última pincelada. La
escultura Núvol i cadira (Nube y silla), además de ser
una propuesta artística, es una solución urbana. Una
forma poética de señalización que a su vez reduce el
impacto de las paredes medianeras que comprimen -
o comprimían- el edificio. Y del Eixample a una mon-
taña en medio de la ciudad. Decir que el Palau Nacional,
sede del Museu Nacional d'Art de Catalunya, no es
ninguna maravilla arquitectónica es algo obvio. Pero
también es verdad que hoy en día es un referente en
Barcelona, ya que es una de las construcciones públi-
cas más grandes que ha tenido la ciudad. El Palau
Nacional es visible desde muchos puntos de la ciudad,
pero antes de la intervención de Gae Aulenti y de la
remodelación de Montjuïc como montaña olímpica -
lástima que el metro no llegue hasta esta zona de la
ciudad- era un museo aislado en todos los sentidos.
Con el nuevo proyecto arquitectónico, las antiguas y
aburridas escaleras de acceso fueron sustituidas por un
podio ajardinado que conecta con las escaleras mecá-
nicas que suben desde la avenida Maria Cristina. La
incorporación de un estanque en el centro del podio
también fue una acción que destacar. Visualmente, el
MNAC se junta con la fuente de Jujol en el centro de
la Plaza de España a través de una sucesión de fuentes
que tienen su inicio en la cascada. La recuperación de
la Sala Oval en forma de gran plaza ha aportado un
nuevo espacio urbano a Barcelona.
Se cumplen aproximadamente treinta años de la
Neue Nationalgalerie de Berlín proyectada por Mies
van der Rohe. Abierta y de fácil acceso, se oponía cla-
ramente al carácter cerrado del museo decimonónico,
sólo accesible a través de una escalera monumental y
con una fachada coronada por un poderoso frontón.
No obstante, tal y como sucedía también en las pina-
cotecas o gliptotecas del siglo XIX, la galeria de Mies
no dejaba de ser una construcción autónoma respecto
al entorno. Sin embargo, en los años 70, James Stirling
diseñó la atadísima Neue Staatsgalerie de Stuttgart.
La arquitectura tradicional de un centro museográfi-
co se conjugaba con la concepción del museo como
monumento urbano. En el siglo xix Karl Friederich
Schinkel había utilizado la rotonda del Altes Museum
de Berlín para convertirla en la principal protagonista
del proyecto. Un siglo más tarde, Stirling volvió a uti-
lizar este elemento en la Neue Staatsgalerie, pero para
convertirlo en una rotonda descubierta, en una espe-
cie de plaza central. Un espacio urbano en medio del
museo y también en medio de la ciudad. A partir de
una serie de recorridos, de caminos peatonales, era
posible rodear la Staatsgalerie y atravesarla hasta la
rotonda vacía. Una rotonda-plaza que, como el patio-
calle de los Uffizi, ayudaba al visitante a orientarse den-
tro y fuera de las galerías. Stirling ofreció una cons-
trucción monumental, ya que ésta había sido la tradición
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de los edificios públicos, pero al mismo tiempo popu-
lar. Accesible tanto para los visitantes como para los
peatones, si es que no son lo mismo.
En cierto modo, Stirling marcó un inicio. A partir
de ese momento son muchos los ejemplos que han segui-
do estos objetivos. Espectacular y a la vez íntima es la
propuesta de Hans Hòllein de enterrar el edificio de la
Fundación Guggenheim de Salzburgo en el interior de
una zona rocosa en el extremo de la ciudad. Una idea
sugerente frente a los problemas que ocasiona cons-
truir un nuevo museo en una población histórica. Sin
embargo, los contraejemplos son abundantes. El acce-
so norte del Museo del Prado, la puerta Goya, es una
entrada confusa y repleta de coches estacionados. Una
escalinata monumental de poca calidad arquitectóni-
ca y un aparcamiento son los elementos que todavía
hoy definen uno de los espacios más simbólicos de
Madrid. Si durante la época del gótico la catedral era
un referente del poder de la urbe, hoy en día el museo
representa para la ciudad de final del siglo xx un baró-
metro no sólo en lo cultural.
Perdido en monumentalismos, me he quedado con
las ganas de entrar en las salas. De ver el museo como
extensión de recorridos urbanos y, en este trayecto, per-
cibir, más que examinar, las diferentes formas de con-
templación que propone la arquitectura actual. Desde
el día en que Duchamp presentó su urinario, no se han
dejado de experimentar nuevas formas de mostrar el
arte contemporáneo. A la vez, en los últimos años hemos
visto como se volvían a abrir las salas del Louvre o del
Prado con museografías inspiradas en el modo en que
los comitentes de Diego Velazquez presentaron la obra
de estos artistas en las galerías de sus palacios - super-
posición de cuadros, colores verdes o violáceos para
realzar la pintura del seiscientos-. El museo tiene que
crear las condiciones necesarias para que el contacto
entre nosotros y los objetos sea lo más significativo
posible. Si la ciudad, tal y como dice Barthes, es un len-
guaje, una serie de signos en diálogo con los ciudada-
nos, el museo tendría que ser una extensión de nues-
tros paseos por calles y plazas.
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